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FRANCAIS Interpréter la musique de Rameau

Cest en 1706 que Jean-Philippe Rameau (1683 — 1764) publie son Premier Livre de Piéces de
Clavecin, une suite de danses classiques : Allemandes, Courante, Gigue, Sarabandes, Vénitienne,
Gavotte et Menuet y sont précédées d’un Prélude en deux parties. Quoique de forme classique, ce
Premier Livre présente toutefois deux originalités : tout d’abord, Rameau y publie une table des
agréments — ou ornements — a 'usage des instrumentistes. Jusque 13, ceux-ci étaient totalement
libres de 'ornementation. Rameau leur donne maintenant un cadre codifiant 'exécution des dif-
férents types d’agréments qu’il utilise dans ce premier cahier. Mais il va plus loin : au 17¢me siécle,
les compositeurs de I'école de frangaise de clavecin, comme Couperin ou Jean-Henri d’Anglebert,
écrivaient des piéces non mesurées, principalement constituées de rondes, ott la hauteur des sons
était fixée mais ot I'interpreéte choisissait le rythme en fonction de son gofit, de son sens du style
et probablement aussi des usages du moment. Rameau, lui, va bousculer cette tradition : dés le
milieu du Prélude, c’est-a-dire dés le milieu de la 1ére piece du recueil, il abandonne définitive-
ment 'écriture non mesurée. Dans toutes les pieces ultérieures, les sons seront écrits en valeurs
rythmiques fixées.

Ainsi, dés son Premier Livre, Rameau affirme son souci de précision dans I'exécution de sa
musique et cette recherche va le conduire progressivement 4 une notation de plus en plus affinée.

Il sécoulera 18 ans avant que ne paraissent les Piéces de Clavecin (1724), qui comprennent
la Suite en mi et celle en ré. Ce volume est lui aussi précédé d’une table des agréments, ainsi que
d’une méthode pour la mécanique des doigts. Preuve de la minutie grandissante de Rameau, cette
nouvelle table d’agréments est bien plus précise que celle publiée dans le Premier Livre. Pourtant,
il s'agit surtout pour Rameau d’une transformation du rdle de 'ornementation : en effet, dans
sa musique, les ornements deviennent partie intégrante du dessin mélodique et font partie de
lessence méme de I'écriture. Cette évolution, entamée dans la suite de 1706, se concrétise & partir
de la Suite en mi de 1724 : les ornements sont positionnés pour appuyer la mélodie, voire consti-
tuent en eux-mémes la mélodie, comme dans le début du Rappel des Oiseaux. La décision de fixer
I'ornementation conduit également a une autre possibilité, celle d’écrire sans ornement, créant
ainsi contrastes et oppositions de caractére : ¢’était déja un peu le cas avec le petit Menuet du



Premier Livre, ce le sera encore plus dans la Suite en mi avec les Rigaudons, puis dans la Suite en ré
avec les Niais de Sologne ou La Joyeuse. A partir de cette Suite en ré, le traitement de 'ornementa-
tion semble atteindre sa plénitude : les agréments y sont en effet trés variés, précisément notés, et
participent vraiment du caractére de chacune des pieces, qu'il s'agisse de pieces lentes comme les
Tendres Plaintes ou les Soupirs, ou de piéces rapides comme les Niais de Sologne ou les Tourbillons.

Lune des difficultés inhérentes a I'interprétation du répertoire classique francais a toujours
résidé dans sa notation. Couperin déja sen plaignait, insistant sur le fait que ce que l'auditeur
devait entendre n’était pas exactement ce qui était noté sur la partition. Au-deld de I'ornemen-
tation et de I'écriture mesurée ou non, il y avait en effet des traditions d’exécution, notamment
avec ce quon a appelé le « Jeu inégal », consistant & jouer de fagon irréguliere certaines parties
mélodiques écrites en notes de durée égale. Limportance de cette tradition amena par exemple
Rameau a spécifier  plusieurs reprises dans ses piéces la mention « en notes égales » - la lere
fois dans les Niais de Sologne - pour guider 'exécutant qui a 'époque aurait pu interpréter I'écri-
ture différemment. Cela ne signifie pas bien sir qu'il ne faille avoir recours au jeu inégal chez
Rameau, mais ceci nous permet de deviner quels passages peuvent ou doivent étre interprétées
suivant cette tradition. En raison de son invention mélodique toujours plus efficace et de la plus
grande précision de sa notation musicale, il semble que Rameau ait souhaité s'affranchir le plus
possible de conventions d’interprétation arbitraires. Nécessairement le Jeu inégal devait y perdre
de I'importance. Il sensuivit progressivement entre interprétes et compositeur une répartition des
roles un peu différente, dans le sens ot le role de I'interpréte devint celui que nous connaissons
aujourd’hui, celui d’un « traducteur » de la pensée du compositeur, sans latitude de modification
substantielle du texte.

Les Nouvelles Suites de Piéces de Clavecin paraissent autour de 1728. Composées d’une Suite
en la et sune Suite en sol, Rameau y adjoint des « remarques sur les pi¢ces de ce livre et les diffé-
rents genres de musique ». Outre un certain nombre de considérations d’exécution instrumentale,
Rameau donne pour la 1¢re fois des indications sur les tempi : « Le mouvement des derniéres piéces
roule plutot sur la vitesse que sur la lenteur, excepté I'Allemande, la Sarabande, le simple de la Gavorte,
le Triolet, et Enharmonique. Mais souvenez vous toujours qu'il vaut mieux, en general, y pecher par le



trop de lenteur, que par le trop de vitesse ... ». On n’a aucune indication écrite sur les mouvements,
mais ces remarques, ainsi que le souci de respecter 'ornementation, aident a trouver le tempo
juste. De ces quelques phrases on peut aussi déduire que les mouvements du simple et des doubles
d’une méme pitce peuvent étre différents les uns des autres, puisque Rameau nous suggere plus
de lenteur dans la Gavotte, et plus de mouvement dans les doubles.

Théoricien de la musique, Rameau aborde aussi dans ces remarques des considérations sur
ses recherches harmoniques et l'effet particulier de certaines successions d’accords. En particulier,
dans la piece intitulée a juste titre I' Enbarmonique, il expérimente des glissements chromatiques
inusités & cette époque. Ces glissements, sils ont toujours leur charme, ne sont plus pour nous
un objet de surprise, familier que nous sommes de I'écriture romantique, mais ont certainement
soulevé des polémiques lors des premicres exécutions.

Les sources d’inspiration

Comme tous les musiciens de cette période, Rameau eut d’abord un public d’aristocrates, et
ses commanditaires et protecteurs appartenaient a la haute société. Mais cela ne I'a pas empéché
d’élargir le sujet de son inspiration au-dela des sujets classiques pour se tourner vers la vie quoti-
dienne. La lére Suite de 1706 nous fait surtout entendre des danses pratiquées a la Cour, celles
qui étaient déja en vogue au 17¢me siécle. Mais  partir de la Suite en mi, on voit progressivement
apparaitre d’autres sources d’inspiration comme le Rappel des Oiseaux ou La Villageoise. Quoique
récemment prisés par la noblesse, Les Rigaudons témoignent d’une inspiration plus populaire,
dorigine provencale. Et dans la Suite en ré, plus aucun titre de danse, mais des commentaires
musicaux de nature poétique, les Zendres Plaintes, LEntretien des Muses, ou de nature descriptive,
souvent non dénués d’humour, comme les Niais de Sologne, La Follette, Le Lardon ou La Boiteuse.
La Suite en la et la Suite en sol du cahier de 1728 renoueront un peu avec le genre des danses,
mais de fagon si développée et si personnelle que I'on est au-dela de la danse classique. Ce sont de
vrais genres musicaux, au sens formel : la Gavotte et ses doubles préfigure par exemple ce que seront
les thémes et variations des siécles suivants, genre oh combien pratiqué par Mozart et certains de
ses successeurs. Ces deux derniéres suites alternent d’ailleurs les sources d’inspiration et & coté



des danses on retrouve des piéces de genre inspirées par le spectacle de la vie, scénes de foire (Les
Sauvages, LEgyptienne), vie champétre (La Poule) ou pieces de genre (Fanfarinette, I'Indifférente).

Linstrument

Si les clavecinistes ou les organistes considérent le choix d’un instrument particulier comme
essentiel, il n’en est généralement pas le cas des pianistes, la standardisation ayant imposé une
uniformité qui n'est pas sans conséquence musicalement. De méme que l'interprétation d’une
ceuvre change suivant I'orgue ou le clavecin choisi, chaque piano a ses propres défauts et qualités
en terme d’interprétation et aucun choix n'est anodin. Bien que chaque instrument soit différent,
y compris entre pianos d’une méme marque, il y a des caractéristiques générales qui font « recon-
naitre » tel ou tel piano. Sviatoslav Richter disait : « quand je joue Steinway, j'entends Steinway.
Quand je joue Yamaha, j'entends Richter ». Au-dela de la boutade, il est clair qu'un son trop
typé peut étre nuisible 2 la couleur que recherche un interprete, ne serait-ce que parce que son
interprétation ne sera pas percue indépendamment des références en vigueur. Apres avoir essayé
différents pianos, anciens ou modernes, j’ai finalement choisi pour cet enregistrement un piano
Fazioli, un piano de conception résolument moderne. Il possede une grande richesse de timbres
dans tous les registres et la résonance naturelle des sons y est longue, offrant la possibilit¢ d’une
continuité du son méme dans les tempi tres lents. Paradoxalement, en un certain sens, cette va-
riété de timbres suivant les registres le rend sans doute plus proche du clavecin que d’autres pianos
moins modernes, dans le sens ot la séparation des lignes mélodiques des différents registres, aigu,
medium ou basse, y est mieux perceptible.

Ayant pratiqué le clavecin et lorgue, il m’a semblé nécessaire de chercher au piano différentes
sonorités en fonction de la musique, bien plus que d’imiter le toucher du clavecin par un jeu perlé
systématique. Car s'il sagit seulement d’imiter, mieux vaut l'original. Dans la musique de Ra-
meau, chaque piéce a son caractére propre et si 'on excepte peut-étre quelques danses classiques
dont la parenté est évidente (les Allemandes par exemple), il y a une grande richesse d’inspiration
et trés peu de redites tout au long de ces 3 cahiers. Il importe donc & mon sens de trouver la



possibilité d’exprimer cette richesse a travers un jeu le plus varié possible. On m’objectera peut-
étre la difficulté d’une telle variété au clavecin pour mettre en doute le bien fondé de ce point de
vue. Cest aller un peu vite cependant, car il est fort probable que Rameau ait composé ses picces
sur différents clavecins tout au long de sa vie. Qu'il les ait publiées dans un méme recueil n’est
pas une indication, suivant I'usage de 'époque, ni de les jouer dans leur intégralité, ni d’ailleurs
de les jouer dans I'ordre. On peut donc imaginer une exécution idéale qui utiliserait plusieurs
clavecins propres a rendre au mieux le caractére de chaque pitce. Et en ce sens le piano offre une
alternative intéressante, puisqu’il permet avec sa variété dynamique de donner I'idée de plusieurs
instruments.

Musicalement, on est de toute fagon toujours plus prés de la vérité de 'oeuvre lorsqu’on
sattache a son caractére plutdt qu'a une supposée exécution conforme, qui n'est de toute fagon
jamais vraiment conforme puisque tout a changé : les instruments bien stir — méme les clavecins
anciens ont subi des modifications — mais plus encore nos habitudes d’écoute qui nous em-
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péchent d’entendre de la méme facon qu'un contemporain de Rameau, dont les oreilles et les
cerveaux n'étaient pas envahis de musiques comme le sont les nétres aujourd’hui. Linterprétation
reste bien 4 cet égard une tentative de re-création.

Jean-Pierre Ferey



Interpreting Rameau’s music ENGLISH

It was in 1706 that Jean-Philippe Rameau (1683-1764) published his

Premier Livre de Piéces de Clavecin, a suite of classic dances: Allemandes, Courante, Gigue, Sara-
bandes, Vénitienne, Gavotte and Menuet are preceded by a Prelude in two parts. Regardless of
the classic form, this First Book nonetheless presents two originalities: first of all, in it Rameau
published a table of agréments, or ornaments, for the use of instrumentalists, which, up until
then, had been totally free of ornamentation. Rameau gave them a framework codifying the
execution of the different types of agréments that he uses in this first book. But he goes further: in
the 17th century, composers of the French harpsichord school, like Couperin and Jean-Henri
d’Anglebert, were not writing pieces in strict time, primarily made up of semibreves, where the
pitch was set but the performer chose the rhythm according to his liking, his sense of the style
and probably also the customs of the moment. Rameau was going to upset this tradition: as of
the middle of the Prelude, i.e., the first piece of the set, he definitively abandoned unmeasured
writing; in all the later pieces, the notes would be written in set rhythmic values. Thus, begin-
ning with his Premier Livre, Rameau affirmed his concern for precision in the performance of his
music, and this research would progressively lead to increasingly refined notation.

Eighteen years were to pass before the appearance of the Piéces de Clavecin (1724), which
includes the Suites in E and in D. This volume is also preceded by a table of agréments as well
as a tutor for the mechanics of the fingerings. As proof of Rameau’s increasing meticulousness,
this new table is much more precise than the one published in the First Book. Yet, for Rameau,
it is above all a transformation of the role of ornamentation: indeed, in his music, the orna-
ments become an integral part of the melodic design and are part of the very essence of the
writing. This evolution, begun in the 1706 suite, as, for example, in the Vénitienne, materia-
lises starting with the Suite in E of 1724: the ornaments are positioned to support the melody,
or may even constitute the melody in themselves, as in the beginning of Le Rappel des Oiseaux.
The decision to set the ornamentation also leads to another possibility: that of writing without
ornament, thereby creating contrasts and oppositions of character. This was already somewhat
the case with the little Minuet of the First Book and will be so even more in the Suite in E with



Les Rigaudons, then in the Suite in D with Les Niais de Sologne and La Joyeuse. This handling
of ornamentation seems to attain its plenitude beginning with the Suite in D in which the
agréments are in fact quite varied, precisely noted and truly participate in the character of each
piece, whether slow pieces such as Les Tendres Plaintes and Les Soupirs, or fast pieces such as Les
Niais de Sologne and Les Tourbillons.

One of the difficulties inherent in the interpretation of the French classical repertoire has
always concerned its notation. Already Couperin complained about it, insisting on the fact that
what the listener should hear was not exactly what was written in the score. Beyond the orna-
mentation and writing, whether measured or not, there were in fact performance traditions,
in particular with what was called Jex inégal, consisting of playing in irregular fashion certain
melodic parts written in notes of equal length. The importance of this tradition, for example, led
Rameau on several occasions to specify in his pieces ‘in equal notes—the earliest example being
Les Niais de Sologne—to guide the performer who, at the time, could have interpreted the writing
differently. That does not mean, of course, having to resort to jeu inégal in Rameau, but it enables
us to guess which passages may or must be interpreted in keeping with this tradition. Owing to
his increasingly effective melodic invention and the ever-greater precision of his musical notation,
it seems that Rameau sought to free himself as much as possible from arbitrary performance
conventions. Unequal playing would necessarily lose importance therein, and there progressively
ensued a somewhat different dividing-up of roles between performer and composer in the sense
that the performer’s role became what we know today: that of ‘translator’ of the composer’s thin-
king, without latitude for substantial modification of the text.

Les Nouvelles Suites de Piéces de Clavecin came out ¢.1728. Made up of a Suite in A and one
in G, Rameau adds to it ‘remarks on the pieces in this book and the different genres of music’.
In addition to a certain number of considerations of instrumental performance, Rameau gives
tempo indications for the first time: “The tempo of the last pieces is centred on speed rather
than on slowness, except for the Allemande, the Sarabande, the simple of the Gavotte, Le Triolet,
and LEnharmonique. But always remember that, in general, it is better to err through too much
slowness than too much speed...” There is no written tempo marking, but these remarks, as well



as the concern for respecting the ornamentation, help to find the right tempo. From these few
phrases one can also deduce that the tempos of the simple and doubles of the same piece—here the
Gavotte—can differ from one to another, since Rameau suggests more slowness in the Gavotte,
and more motion in the doubles.

In these remarks, the music theorist Rameau also broaches considerations as to his harmonic
research and the particular effect of certain chord progressions. In particular, in the aptly-named
L’Enharmonique, he experiments with chromatic shifts that were unusual for the time. Although
still maintaining their charm, these shifts no longer represent an object of surprise for us, familiar as
we are with Romantic writing, but they certainly gave rise to polemics as of the first performances.

Sources of inspiration

Like all musicians of that period, Rameau first had an audience of aristocrats, and his
patrons belonged to high society. But that did not prevent him from broadening the scope of
his inspiration beyond classical subjects and turning towards daily life. The first Suite of 1706
above all featured dances practised at Court, those already fashionable in the 17th century.
But beginning with the Suite in E, we see other sources of inspiration progressively appear,
such as Le Rappel des Oiseaux and La Villageoise. Even though recently prized by the nobi-
lity, Les Rigaudons attest to more ‘popular’ inspiration, of Provengal origin. And there are no
longer any dance titles in the Suite in D but musical commentaries of a nature either poetic
(Les Tendpres Plaintes, L'Entretien des Muses) or descriptive and often tinged with humour, such
as Les Niais de Sologne, La Follette, Le Lardon or La Boiteuse. The Suites in A and G, from the
1728 book, will return to the dance genre a bit but in such a developed and personal way that
we have gone beyond the classical dance. These are true musical genres, in the formal sense:
for example, La Gavotte et ses doubles prefigures what will be the themes and variations of the
following centuries, a genre practised so frequently by Mozart and his successors. Moreover,
these last two suites alternate sources of inspiration and, alongside dances, we again find genre
pieces inspired by the spectacle of life, fair scenes (Les Sauvages, LEgyptienne), country life (La
Poule) or genre pieces (Fanfarinette, L'Indifférente).



The instrument

Whereas harpsichordists and organists consider the choice of a particular instrument es-
sential, this is generally not the case with pianists, standardisation having imposed a uniformity
that has musical repercussions. Just as the interpretation of a work changes with the organ or
harpsichord chosen, every piano has its own faults and qualities in terms of interpretation, and
every choice has its consequences. Even though every instrument is different, including pianos
of the same brand, there are general characteristics that allow for ‘recognising’ such and such an
instrument. Sviatoslav Richter said: “When I play a Steinway, I hear Steinway. When I play a Ya-
maha, I hear Richter’. Beyond the sally, it is clear that an overly typical sound may be detrimental
to the colour a performer is looking for, if only because his interpretation will not be perceived
independently of current references. After having tried various pianos, both old and modern,
for this recording I finally chose a Fazioli, an instrument of resolutely modern design. It has a
great richness of timbres in all registers, and the natural resonance of sounds is long, offering the
possibility of a continuity of sound even in very slow tempi. Paradoxically, in a certain sense, this
variety of timbres, according to the registers, doubtless makes it more akin to the harpsichord
than other, less modern pianos, by rendering the separation of the melodic lines of the different
register—high, middle or bass—more perceptible.

Having played the harpsichord and organ, it seemed to me much more necessary to find
different sonorities in the piano, in keeping with the music, than to imitate the touch of the
harpsichord through systematic pearly playing. For if it only comes down to imitating, one might
as well stick to the original. In Rameau’s music, each piece has its own character, and if we except
perhaps a few classical dances whose relationship is obvious (the Allemandes, for example), there
is very great wealth of inspiration and very few repetitions in the course of these three books. It
is therefore important, in my opinion, to find the possibility of expressing this richness through
the most varied playing possible. One may perhaps argue the difficulty of such variety on the
harpsichord in order to question the validity of this point of view. However, that is a bit hasty, for
it is quite likely that Rameau composed his pieces on different harpsichords throughout his life.
That he published them in the same collection is not an indication, as this was in keeping with the



custom of the time; nor is playing them in their entirety or, moreover, playing them in order. One
can therefore imagine an ideal execution that would use several harpsichords appropriate for best
rendering the character of each piece. And in this sense, the piano offers an interesting alternative
since, with its dynamic variety, it allows for creating the idea of several instruments.

Musically, in any case, we are always closer to the work’s truth when we closely follow its
character rather than a would-be ‘true’ interpretation, which, in any event, is never really in
conformity since everything has changed: the instruments, of course—even the old harpsichords
have undergone modifications—, but even more so, our listening habits, which prevent us from
hearing in the same way as a contemporary of Rameau, whose ears and brain were not invaded
by so many different kinds of music as are ours today. In this regard, the interpretation indeed
remains an attempt at re-creation.

Jean-Pierre Ferey

Translated by John Tyler Tuttle



HZAE FE-—FROES

Iro=74Vv 7 ZEF—(1683~1764) NSV HEF1E, 2HTLEZD
[F1706FEDTETH >Tco COMIEIE. HENARFEMASRBMEM T, IR TI—=F V8T
=T THINUR T ZV IV THTAY R XX Ty M h 50D, BREICIT2EBEBR D
TLYa—RHABHINTWS, HENBER TIEH DD CDFE1EICIEI DDA YIF YT 1hH
éaUz‘:’JH\%ﬁﬁ%@}&b\'@%%zo%hi’(@%’éﬁfﬁa IFCBEEENBRICEEIT 2D TH oI/
M COFEIEICEWTERINGE [FBEZRETIREHFNEZISNDTHZ. 550
tD(D?rU9‘%'J?ﬂiUZL\tuEna$Ta§% D=0 v =) FITIAR=)ILDL S
17THIBD TS VR ISTH U EROEMRZEOHIG BEANICEEFT T CERIN AFIE
HENTWED S fce BDESIFBEEINTLDN UXAICBAUTEEEENB D OB PR 5
LB UL IFZFDRRDIEB IR > TRIRT ZEDEDTH o e 7 E—IEZDIEHEBE LI, EED
TLYa—ROFEEIAICENTTE—IF AT EEDRMEHIRERERERENICIETES
TRD.FNICHELSINTOEBICEWIEFTZEE VU XLATESTELELTWS,

ZO5ULT EBIEBZRYIDIC. ZE—FFEESGOEXMODBEERICIESZIAT L IICRD LER. &
HRICHI R A ERRAICHEESE Lo T,

185, U2 JHVehE | (1724F) hFT SN2 RADEME ZFAOHEMN SR DE
ICld EME— BB E— BN SN HUWEME — BB 1 B0 EME—BELDERET
HD. . ZDZENSHTE—NETEFITHBEDOESVWERD T\ ENDIDDZ B ENFFEIN
EE TEICBVWTEMBORENEUIEVWSZETH B, R EMBTIIREODERBRD
—HIHEESNTED AEHBEORENIRZF I > T\, COREIE. 1 706FDERD. =
EXETTIZV IV ICEBWCT TICER B S5 EHN. 1 724 EORFFEMLEICEWTIE>ED
ERNTWB Il ZIE TBIEBEDEVWEIDBBEICEVWTROSNE XS EMF I eEEX 22
HDELTRBDFSNTWS, DFD KB ERNREEZERLTWSDTHD. EMiEZ—EDD
DICETELLSE LTzl &D BID MRS EFN o BMEZFER ULBWE WS T TH 5.
I5FBIEICL> T EMDE DURERILIEZIENTEDLSICRD INIFFE1EHED/NS/RT
ARXITYMIZEWTT TICRHSNZD MFFERDO T IRy ;O SSICZFERO Y O—=20D
BELCBIPBRBZIICEVWTEDIF>EDLTWD, ZFAHEMTIEEMBZTOZOFHITTLLD
DI e EBDND, ZI TOEMBFIRIEICLKRTH D FERICERS N, FEHOMEZ(E
D EF2EED—EREHR>TND, ORI TERWERE P T BB EDEOHIERIICE WT &
e VO—Za20&ERLE, PRy —ILETY DL SBREVHRBRE ICRWTIEE TH 2,



ToVADHEHEPBLIN—R) —DEEICODZTFESHEDVEDIF . EERICH DD
BICDWTE T TICI T IDREmERLU VWS BRINECAREEKE CTHINTLWEA
BHRBWESEVWSDTHDIGHIBEEIREETEZEMEN . RELEIRACRIDELE
MTVBDIC,. EBODEETIEADORITEET 2D TH 2. COGERICIERERFEENH >
DT ZE—IFESDERICEVT LEZETHEUVWEM (BR) T1EVWSEREMEDRD
BERFNIERERN T COBRNRADICEZITZDEEYVAO—ZaDFELEIITEWT
THEIN Tl EBSBRZUNRBVWYKROESEICEVLCERELTESSEHICE. 2D &K
SIHBEBRNUREBRLESTEDTH B, 6E3A. FTNEHNEEVNSTTE—DERICARETENNE
BWEWSZEIIERERW M. IS UIERDENSF ThizUicBld. 2Dy E—YRES
FREERFEHRICH > TEVDNESIH RDRIFTNIERSBVNONESHZRBHDZENT
ZEZDTHB. 7 E—DIEEEZZDHTHEFICED LIFTWR LD ZDOLEENETLHTHE
MCTHDIEZERDE TE—R BRENGEBREZFITETI SEBAEHZESLWERE->
TWeLSICB N2 DARMIC. AREFRFIEERINGLIE>TVWoIET TH D, Lich >
TOEEECFHREDB ORI D EIFRAICHVIDESN TV e, TN LEREEHEF. TF
ANDAREHNICEBEINZ DI ERL AFMROBELZBEYICHERURITNIERSRLR> 1
DTHBo

o2 VHEINTIITINDIF1728F 2 TH 2. MM E NAEBREN SR ZHN
FE—IFNICTREZICND SNIcEME SEFIFLREFEFRICOVWTDERES  Z{HIFTWE.Z
CTTE—IF EBERICOVWTDEREELIC. TYRICDWTIEUHTE R LTV, THEHEDR
g ZILXVY R G ZN R ATAY DBV TV NIA L U FIEZ—T BN GELT BT E
B ORDITEET 2,72 U ERIICWVS E ORI EBLDIFGETERZADNEL LV REICET
ZIBINENNTVSDIFTIFRWD, TS U vPEMFICET 2FRESE BB TV RZ A
BIEHDFIFICIRD. Flc. INSDERMS, THITAY M DBHDY Y TILERS—TILDEE
MENBNEBOTVWDEHRTZIEETED T E—IEATAY N TIHEDDEREE. Ry —7
JUIEDWTIE D DEEZRELTVNSDTH D,

ZOEREZFICRVCL ZE—RERERRELTOAZDZNETEVWT /N\—EZ—CDW
TOMBRBREP. IFDETHEDLSBMREEZHZESITNREILDVWTERULTWEIDTH D45
TP FINEZ—T1EVWSTANLZEDEMTIF HREDNDII LD > LEFTITID
EERINICEDN TV, N OV EBNREHRBEETCIKAVSNIERETHD bicLics
[CELDTIHEIFETIFBRW M EUH TEES NI UBFICIEYMEEZBLUILDOTH > 1.



HEDRR

LRFOINTOFERICVWZIDIETHIN  UROBEFIETE—ICE>THEITEKRTH
7-<_lJ iﬁ_\ T&%i%b}?& l./ﬂ.@%i»lbﬁé%&k%?’%)\’?"(@jﬁ_oﬁ_fJ‘ TEZ@E%E’J% ;E'Bg
HREDZBATHEARL. HEEFBICETRAL 1706FDE 1 53 YROBETITOITL
SEERMETHD. ZNSEFTTHILEHN ST TICARDH > T FE R TH B, & 22D IRFAHER L E
[Z122E TEORWEI Y TROZ 1738 ZNETERRDZEEIRHSNDLSICE>TW,TUT
Ryl EEERTASEZBLL. ZOBEBORRIETOT 7V ADFEROES LICRDH SN2,
ZUT ZHREMICRDE BRI OY 1 MNUEEIEPRRD TBWEH, . 'S2—Xc50&EL
RO DESBEFNLRERESDOEENLEE. H2WL VA—Z20&FERLE,. TWeds ). TRA
Wi TRDBVWL  BEDLSICHEN T, EEICI—E7DHEZEEMERRENED ANSNT
W3, 1728FDRIED FAEMY NMEEM Tl BO—SICERORRANR 5N DD, HHENGE
FHORE-BZ TREUTED BEANREONADSN TV ERETEEFENROREINT
HENDTcEZUE THTAY MERD =TI E RERRURE. E—Y 7ILMNOENICHRCE R RS
MIERBICIKAWVETEBEEE EWSHHELED UL TWD NS DDOMEMICIE. EEOIR
REHRWDOHHED ., FiFHLSNC. BEEFORRYCHHZEONA R (METHRAL. [TV T L)) H
E0EFE(HAED ). Z TIAIT=)lick >TSS/ Y DOMER BB I DL S HREE(
(777 )Ry R TETWZ ) DEDBIFENTWS,

[EdiE S

I T VEEOAINA VEEFEBOEREZEREICEBRILEEZ DN —RAICL T,
INIEET ZANTEHE TERS BV ET/ DIEEDEATNScHICE T Z A NI ERDE—
HICHAUBENRWDED, CHIEFEENICEBICEDRBRWEREL 250 EDAIH I T T
VEBEIMNCL > THRIERDBEBENEDZDEFS>KAULSICERDET/IcbHZ1Em%E
EIEOATORMEBEANHZ2DEHNS EDQET/ THEDLBRWVWEWSDIFITIEWN WD TH
2.AUTZYROET/ THERDERICEVWDHZEHDTHZH . TSI TRE. TSRS E
HMENTWS—REREFRE WS EDOHENNCH Do RTFAR ST - UETILFISE o1 bDE o T,
29471 ZHNTWBEE  DIEUICECZABDIERTA VI TATH D LN, T/N\ZHEN
’Cb\éc‘:étzﬁaﬁ;ié@tatuI:TJI/’C&%JO EREMIEENHEDITHEREREDOFEVNSHD

NCEEROBFBDEBREHIFDIEIFIENTH D EEFNMETVNIEBEVWSEDONHZEEE
%*‘Htw%ﬁlB%zb\BEHat:t;é:tb“’@é@m@ﬁi&:o)ﬁ%t:%tb\btu;m\%o)



MoFUWEDETIEIERET/ HHB A ZORR. RICMICRIRULIZDIET7 7Y AU TH
ST ERHBE DKDMNEHDE T/ TH D, CDEBIF. IRTOEFHICE VW TEShHTENRS
BEHE BRBEEATHEDEENRIFHRIT IO B ICTVROEBEVHTHEEERED
ZENTRERDTH D mE  PEEEFDETNZNOEFEH T ZTNZTNDREZ ST D ERRIE
BT ENTIRERDIE RN, BRSO U S HRATEZEDIDOET/ICIE. HERK THRRD
E7/ &0 T NTIHEVWEDH L SNDDTH S,
INFETOIEUIEI T PAINAVHEEL VSN EHCEICERZEBERICET
JTBRTBIENDEREEZTVWS ZFNIFRESIPODATI ST VDY Yy FEEMRTN
EEWEWSETIEHBW BT BT THNIE TAVIFILIDANKWNTRE>TWE,TE—
DEETIE. FNZNOEMMNMHEDOHERZE > TED (FEAREXTFILY Y R DESIT) KEH
[F->E0E LTV HHMNASERMZRITIE. ZDOMEICIIEhHTENRBERNH D, FEL
BORUMNFEEAER N LD > T . CDENSE, TEZNEDEHRRBERICL>TRETZH
BEMDEBRIZFNEBRDTHZ. M. CDEHMEE—BDISTHVRITTRRETZ2DIEH UL
W ZD KSR Z & FNEZRBRIT DRAHEHTLDEMNEUNARVD, ZNIEBRETF RV
250 TE—IFEEEBUTCIEIERITITH U EFE S TERMUIEEZASNZ . BN H D0
DOEDEMNCWKDEDEMZEWRS THIITUIENSE V> T UROEBEZ ENIEAH D LS
[ 2PEFREHTERLRTNIEBSBVED SSICRIEFBDISERELATNIERSHBEVNELN
STEICIRBEBVNDTHZ. NS SEEOVEDDEEELTIE ABEGDY ST % ER
LTENZNOHOENZSIZELTONEIN, EBRUTHBIEEHRERDIE. ZDLIICEZT
HBEET/ S EEKEVWESVOEDDEBIRFEERZ ET/ DEDEHEBIAFIIVAPZIC. X
SEBREBICBVTRBINZARELDDAEMEZ—BDET/ICEWTRWIE N5 TH D,
WINICUTH Y ThN TVt BESNBIRENBEERICHET 2EDEMERDED
ERES|EETIEEBBRUICAN EEMNCLLMERDBEENERICERTEZ2DTH D, U5
DEREVSTH IR TOERDZEILUTUE>TVWB M I BEZDEEDEETEHN IR
WoEBHLUROEETIFR V. HWI TTTVIIMEEBINTVDEDTH D, T U T EBPEESL
FTRL DIEUBEDEEAEREZEDL>TUE > TWS, 7 E—DRKHMAERURETEECZE
BRETEBRVDTHDMEDEVPIM HREAULSBEE RSN TLW DT TIERWDRE
MESEEEVNSHDIE, CDKSBRIBAICII>TIZ BEEDRA THIEITZDTH S,

Yry=EI-)L- 7zl
Traduit par Yuji Takahashi, Panis Angelicus, LLC



Enregistrement Paris 2009
25 mai et 3 juillet
Prise de son Peter Fanjey
Piano Fazioli, n° 2120908

Photo couverture : Dominique Chenot
Magquette : Atelier Akimbo

Editions de ceuvres : Birenreiter



